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ALGORYTMICZNA REWOLUCJA. 
SZTUKA, PŁEC | MASZYNA 


Rewolucji, rozumianej jako potężny i gwałtowny 
przewrót społeczny prowadzący do politycznych 
i społecznych innowacji, zwykle towarzyszyły ha- 
łas i ferment. Te same cechy charakteryzowały 
rewolucję przemysłową, polegającą na dynamicz- 
nym wzroście produkcji i zmianach w strukturach 
społecznych." Jej sprzymierzeńcami były wyna- 
lazki, np.: czółenko szybkobieżne, przędzarka 
mechaniczna czy rotacyjny silnik parowy. Huk 
pędzącej kolei żelaznej, ryk syren fabrycznych 
i hałas maszyn przekształciły wszystkie sfery 
ludzkiego życia i jego otoczenie — otwarcie fa- 
brycznych drzwi raz na zawsze zmieniało tego, 
kto je otworzył. Konsekwencje tej złożonej i roz- 
ległej rewolucji odbiły się również na twórczości 
artystów: mieszkaniec osiemnastowiecznego po- 
nurego Londynu William Blake, pisał o „mroku 
Szatańskich Młynów”, krytykując nie tylko po- 
lityczną przemoc i przedkładanie rozumu nad 
wyobraźnię, ale i panujący materializm, zwią- 
zany z rozwijającym się przemysłem. Z czasem 
ten początkowy szok przerodził się w fascynację 
i pochwałę wszystkiego, co nowoczesne. Mecha- 
niczny hałas, który izolował człowieka od natury 
i własnych myśli stał się dla artystów-futurystów, 
konstruktywistów i poetów proletariackich sym- 
bolem nowych czasów. Bezruch i cisza na zawsze 
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odeszły w zapomnienie, zastąpione odgłosami sy- 
ren i marszem tłumu. 

Luigi Russolo w liście do kompozytora fu- 
turysty Francesca Balilli Pratellego pisał: „W daw- 
nych czasach życie było ciszą. W XIX wieku, wraz 
z wynalezieniem maszyn, narodził się Hałas. 
Dziś Hałas triumfuje i panuje niepodzielnie nad 
wrażliwością człowieka. Przez wiele stuleci życie 
upływało w ciszy bądź przynajmniej w spokoju. 
Najgłośniejszy z hałasów, które przerywały tę ci- 
szę, nie był ani intensywny, ani długotrwały, ani 
różnorodny.”3 Ruch tłoków, zgiełk dworców ko- 
lejowych, tkalni i elektrowni przynosiły (zdaniem 
kompozytora) ukojenie i działały na wyobraźnię.4 
Inny twórca — Arsienij Awraamow — teoretyk 
muzyki i kompozytor twierdził, że proletariackie 
dzieło muzyczne powinno wybrzmiewać głosem 
fabryk i maszyn. Jego Symfonia syren składała 
się z dźwięków syren przeciwmgielnych Floty Ka- 
spijskiej, wystrzałów dział artyleryjskich, odgło- 
sów hydroplanów, lokomotyw parowych, gwizd- 
ków, syren oraz śpiewów i okrzyków tłumu (Baku, 
1922).5 

Jednak maszyny nie zawsze były sprzy- 
mierzeńcami człowieka, czy — jak pisał Bruno Ja- 
sieński — nadbudową człowieka, nowym organem 
„niezbędnym mu na obecnym szczeblu rozwo- 
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ju.”6 W rzeczywistości jeszcze w latach trzydzie- 
stych dwudziestego wieku ich wprowadzenie było 
źródłem burzliwych reakcji ludzkich i społecz- 
nych konfliktów. Znaczną część ofiar postępującej 
modernizacji stanowiły kobiety z niższych warstw 
społecznych, dla których praca — w odróżnieniu 
od ogólnie przyjętego podziału ról — była koniecz- 
nością. W angielskich zakładach bawełniarskich 
w okresie 1834-1837 mężczyźni stanowili jedynie 
1/4 zatrudnionych, kobiety i dziewczynki połowę, 
a pozostałą część — chłopcy do osiemnastego roku 
życia. Kobiety, początkowo chętnie zatrudnia- 
ne przez przedsiębiorców jako bardziej „uległe”, 
tańsze i tym samym łatwiejsze w kontrolowaniu, 
w konfrontacji z maszynami okazały się za sła- 
be, co oznaczało zwolnienia.” Zdeterminowane 
pracownice przemysłu tekstylnego nie widziały 
w maszynach „pomocników czy wybawicieli”, ale 
jednostki robocze, z którymi musiały rywalizo- 
wać. Niszczyły je czasem na znak protestu, pró- 
bując nie tylko uniknąć marginalizacji, ale przede 
wszystkim wyrazić swój sprzeciw przeciwko po- 
stępującej maskulinizacji stanowisk pracy. 
Paradoksem był fakt, że — wraz z nada- 
niem praw wyborczych kobietom i wzrastającym 
zapotrzebowaniem na pracowników, w tym ko- 
biet — nie zmieniły się stereotypowe przekonania 
dotyczące podziału ról. Pracującym kobietom 
w Polsce, podobnie jak w Niemczech czy Fran- 
cji, do lat trzydziestych nie powierzano odpo- 
wiedzialnych i samodzielnych zadań. Zajmując 
stanowiska biurowe: maszynistek, stenotypistek, 
telegrafistek czy montażystek, kobiety wykony- 
wały stosunkowo nieskomplikowane, powtarzal- 
ne czynności, a ich praca była zazwyczaj niesa- 
modzielna. Kształtowano tym samym, jak pisała 
Agnieszka Janiak-Jasińska, wzorzec kobiety ak- 
tywnej zawodowo, akceptowany, jednak pod kon- 
kretnymi warunkami. Jak twierdzi badaczka, wy- 
konywana przez kobiety praca nie mogła naruszać 
hierarchii płci i władzy, więc powierzane im zada- 
nia musiały mieć charakter odtwórczy i pomocni- 
czy. W opinii biuralistów miała ona odpowiadać 
„naturze kobiety”, przeciwnie do zawodów mę- 
skich, które miały reprezentować ich dynamiczną 
i aktywną postawę.? W tym schizofrenicznym „to- 
rze przeszkód” z jednej strony zachęcano kobiety 
do podejmowania aktywności zawodowej (co ro- 
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biły również aktywistki walczące o prawa kobiet), 
z drugiej zaś strony przeznaczano dla nich posa- 
dy ograniczone zazwyczaj pod względem zakresu 
wykonywanych czynności i oczekiwań oraz mniej 
płatne. Faktem jest również, że z powodów eko- 
nomicznych kobiety musiały zarabiać. Ale były 
również wśród nich takie, które chciały pracować, 
widząc w tym szansę usamodzielnienia. 

Karin Hausen — badaczka zajmująca się 
historią kobiet w Niemczech, opisując starania 
kobiet epoki rewolucji przemysłowej, krytycznie 
oceniła wpływ maszyn na emancypację w dzie- 
więtnastym i początku dwudziestego wieku. Pod- 
kreślała, że o decyzji „czy konkretna innowacja 
techniczna jest pozytywna czy negatywna de- 
cyduje dopiero sposób, w jaki jest używana.”'9 
Krzywdzące praktyki i wypieranie znaczenia ko- 
biet w rozwoju gospodarczym (podobnie zresztą, 
jak ich udziału w innych sferach, np. nauce i sztu- 
ce), były jednak tak znaczące, że nie pozwalały na 
utrwalenie ich osiągnąć na tyle wyraźnie, by za- 
pewnić kobietom miejsce w historii. Ani mecha- 
nizacja, ani postęp w nauce nie mogły stać się ich 
sprzymierzeńcami, bowiem maszyny, podobnie 
jak nauka, okazały się być domeną męską, a ich 
znaczenie jako narzędzi władzy i kontroli utrwa- 
lało się w kolejnych dekadach. 

W latach pięćdziesiątych w Stanach Zjed- 
noczonych nawet aktywne zawodowo kobiety na- 
dal przekonywały o korzyściach bycia gospodynią 
domową i płynących z tej funkcji przywilejach. 
Grace Murray Hopper — amerykańska pionier- 
ka informatyki twierdziła, że programowanie 
ma wiele wspólnego z „kobiecą naturą”, podob- 
nie bowiem jak organizowanie kolacji polega na 
umiejętnym planowaniu, zarządzaniu i rozwią- 
zywaniu problemów. Przypisanie przez „kompu- 
terową królową” zawodowych sukcesów jedynie 
umiejętności prowadzenia gospodarstwa domo- 
wego wydaje się tak samo uwikłane kulturowo, 
jak cytowanie Arthura Rimbauda w zakończeniu 
Drugiej płci przez Simone de Beauvoir, o czym 
pisała Aleksandra Derra. Paradoks stanowi to, że 
w latach czterdziestych i pięćdziesiątych kompu- 
tery obsługiwane były w większości przez kobiety. 
Chociaż — podobnie jak w poprzedniej dekadzie — 
to mężczyźni byli twarzami skomputeryzowanego 
świata i technologii." 
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Liberalizującej i wyzwalającej siły techno- 
logii doszukiwała się Donna Haraway, traktując 
ją, jak pisała Derra „jako wyraz ludzkiego pra- 
gnienia, by rozwijać wiedzę poszerzającą naszą 
wolność”, co zresztą potwierdza wiele artystek 
nowych mediów.'> Jednak komputerowa rewo- 
lucja medialna, która — jak pisał Lev Manovich 
— „przekształca wszystkie etapy komunikacji, 
w tym: pobieranie danych, przetwarzanie, prze- 
chowywanie i dystrybucję, przekształca również 
wszystkie media — teksty, nieruchome i ruchome 
obrazy, dźwięki i konstrukcje przestrzenne”, cho- 
ciaż nadała wszystkim sferom życia niewyobra- 
żalne tempo i, stwarzając niewątpliwie obszerne 
pole do działania, okazała się nie być wolna od 
uprzedzeń, krzywdzących wykluczeń i nadużyć. 3 

W roku 2004 Zentrum fiir Kunst und 
Medientechnologie w Karlsruhe prezentowało 
wystawę Die Algoritmische Revolution. Zur Ge- 
schichte der interaktiven Kunst/Algorytmicz- 
na rewolucja. Ku historii sztuki interaktywnej, 
której nazwę wykorzystałam w tytule. Wystawa 
została przygotowana przez zespół kuratorski: 
Dominika Szope, Katrin Kaschadt, Margit Ro- 
sen i Sabine Himmelsbach pod przewodnictwem 
Petera Weibela. Celem tej gigantycznej wystawy 
było przedstawienie sztuki interaktywnej w uję- 
ciu historycznym i zaprezentowanie szerokiego 
spektrum artystycznych eksperymentów i proce- 
sów, które miały wpływ i przyczyniły się do jej po- 
wstania. Zaprezentowano dzieła stu pięćdziesię- 
ciu czterech artystów (w tym kilku grup), wśród 
których znalazło się jedynie dwanaście artystek: 
Giselle Beiguelman, Agnes Hegediis, Lynn Her- 
shman Lesson, Alice Hutchins, Bridget Riley, Lil- 
lian Schwartz, Jill Scott, Mieko Shiomi, Charlotte 
Sommer-Landgraf, Christa Sommerer (razem 
z Laurentem Mignonneau) oraz Grazia Varisco. 
Wyjątkowość wystawy miała polegać na szero- 
kim i przekrojowym ujęciu tematu, wskazaniu 
różnego rodzaju ścieżek, jakimi podążali artyści 
wykorzystujący możliwości pracy z komputerem 
czy wcześniej eksperymentujący z systemami ge- 
nerowanymi przez różnego rodzaju narzędzia, m. 
in. ruch i światło. Jednak znikoma liczba artystek 
wpłynęła na to, że wystawa nie spełniła tak po- 
stawionego celu, a wzmocnienie pozycji artystów, 
jako ojców-założycieli sztuki interaktywnej i no- 
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wych mediów, prowadziło kolejny raz do margi- 
nalizowania roli kobiet-artystek w sztuce. 
Wystawę otwierał imponujący pod wielo- 
ma względami komputer elektroniczny Zuse Z22 
Z 1957 — siódmy model wyprodukowany przez 
Konrad Zuse AG. Była to pierwsza firma produ- 
kująca komputery na skalę przemysłową, a Zuse 
Z22 był pierwszym komputeren, który w swojej 
praktyce wykorzystywali artyści. Jego rozmiar 
wzbudzał respekt, a charakterystyczny szum po- 
twierdzał to, czego nie można było zobaczyć — jego 
nieustającą aktywność — proces przetwarzania 
danych.'4 W kontekście wskazanego problemu, 
komputer jako narzędzie pracy artystów i arty- 
stek był doskonałym elementem całości, punktem 
wyjścia eksperymentów i prób podejmowanych 
w ramach praktyk twórczych. Z drugiej jednak 
strony nieznaczny udział w niej kobiet-artystek 
podaje w wątpliwość rolę maszyny w emancypa- 
cji kobiet. emancypacyjną siłę maszyny. Co zresz- 
tą w równym stopniu dotyczyło wcześniej innych 
maszyn i aparatów, m. in. maszyny do szycia, ma- 
szyny do pisania czy aparatu fotograficznego. 
Wśród jedenastu prezentowanych na 
wystawie kobiet znalazła się m.in. Lynn Hersh- 
man-Lesson, której twórczość jest osobnym zja- 
wiskiem. O tyle niezwykłym, że złożonym z oso- 
bistych, bolesnych doświadczeń artystki oraz jej 
wiary w wyzwolicielską moc nowych mediów. 
Krytyczna i subwersywna sztuka Hersman Les- 
son miała swoje korzenie w wolnościowej atmos- 
ferze dekady lat sześćdziesiątych: walki o wolność 
słowa i prawa obywatelskie. W tym samym cza- 
sie, kiedy w sztuce wzniecała się algorytmiczna 
rewolucja, a także następowały „przesunięcia 
form sztuki w kierunku »żywości«”, zapocząt- 
kowane przez happening, performance, sztukę 
konceptualną czy body art. 5 Dzięki nowym me- 
diom, takim jak wideo czy komputer — jak pisała 
artystka — można wiele powiedzieć. A ich łączenie 
i sięganie po coraz to nowe rozwiązania uwalniało 
od ograniczeń, umożliwiając konstruowanie wy- 
powiedzi adekwatnych względem podejmowa- 
nych tematów.'* O nowych technologiach oraz 
tzw. technologii interaktywnej: wideo i sztuce la- 
serowej Lynn Hershman Lesson pisała, że będzie 
„wybitnie wywrotowa względem wszystkich tra- 
dycyjnych form władzy — politycznej, społecznej 
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i religijnej”, pozwalając odbiorcom — społeczeń- 
stwu zmienić bierną postawę odbioru na czynne 
uczestnictwo zarówno w sferze życia publicznego, 
jak i w sztuce." Paradoksalnie sukces Hersh- 
man jako artystki nowych mediów rozpoczął się 
w momencie, kiedy oficjalnie (już po uprzednim 
zaproszeniu do wystawy) muzeum wycofało się 
z zaproszenia. Powodem zmiany decyzji były 
„oddychające” maszyny — obiekty składające się 
z woskowych odlewów twarzy artystki połączo- 
nych z magnetofonami, które dla muzeum nie 
spełniały wymogów sztuki. Poszukując alterna- 
tywnych przestrzeni dla swoich działań i zaspoka- 
jając własną potrzebę niezależności oraz wolności 
wypowiedzi i wyborów, artystka sięgnęła po nowe 
strategie tworzenia. 

Lata sześćdziesiąte były okresem dyna- 
micznego rozwoju sztuki nowych mediów. Kom- 
puter jako nowe narzędzie fascynował i inspirował 
do poszukiwań oraz badania nowych możliwości 
plastycznych i koncepcyjnych. Kobiety-artystki 
sięgnęły po niego ztym samym zapałem co ich ko- 
ledzy, jednak — podobnie jak wcześniej na skutek 
marginalizowania — ich obecność w algorytmicz- 
nej rewolucji jest niemal niezauważalna. Wska- 
zuje na to ich nieliczny udział w wydarzeniach, 
wystawach i projektach, których celem była pre- 
zentacja nowego, technologicznego obszaru zain- 
teresowań sztuki oraz efektów współpracy z inży- 
nierami i naukowcami różnych dziedzin. 

Jednym z ważnych wydarzeń tej dekady, 
dedykowanych sztuce i technologii, były interdy- 
scyplinarne Nine Evenings: Theatre and Engi- 
neering (1966), zaprezentowane w przestrzeni, 
w której w 1913 roku odbyła się legendarna edycja 
Armory Show (w 69th Regiment Armory, Lexing- 
ton Avenue, New York). Projekt wzbudził ogrom- 
ne zainteresowanie widzów, ale i poważne głosy 
krytyki. Recenzenci uznali go za fiasko z uwagi 
na powtarzające się techniczne awarie i nieprzy- 
gotowanie samych artystów, ale widzowie do- 
cenili jako zaskakujące i wciągające widowisko. 
W przedsięwzięciu wzięło udział dziesięciu arty- 
stów, w tym trzy artystki: Deborah Hay i Lucinda 
Childs — choreografki oraz Yvonne Rainer — tan- 
cerka, choreografka i twórczyni filmów. Organi- 
zatorką i producentką była Julie Martin. Pomy- 
słodawcy Nine Evenings, Robert Rauschenberg, 
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Billy Kluver razem z Robertem Whitmanem, 
Fredem Waldhauerem i Julie Martin, w rok po 
„komercyjnym” sukcesie projektu założyli Expe- 
riments in Art and Technology Inc. (E.A.T 1967), 
której celem było zainicjowanie platformy spo- 
tkań pomiędzy artystami a naukowcami. Współ- 
twórczynią i rezydentką tej organizacji przez wie- 
le lat była Lilliana Schwartz.'* 

W kolejnym roku (1968) w londyńskim 
ICA odbyła się wystawa Cybernetic Serendipity 
przygotowana przez Jasię Reinhard. Wystawa 
obejmowała wiele obiektów: różnego rodzaju ro- 
boty, poezję wizualną, maszyny muzyczne i ma- 
larskie, a także wszelkiego rodzaju dzieła, w któ- 
rych ważnym elementem był tytułowy „szczęśliwy 
przypadek”. Kuratorka potraktowała projekt jako 
rodzaj ćwiczenia intelektualnego, które przybrało 
spektakularną formę wystawy totalnej, konstru- 
owanej poprzez obiekty, dźwięk, ruch i światło. 
Aranżacją zajęła się Franciszka Themerson, co 
było zapewne ukłonem kuratorki w stronę pol- 
skiej artystki i ciotki Jasi Reinhard. Podobnie, jak 
w przypadku wcześniejszych wydarzeń, również 
w Cybernetic Serendipity w gronie kilkudziesię- 
ciu inżynierów, muzyków, artystów i naukowców 
znalazło się zaledwie kilka kobiet: Jeanne Hays 
Beaman — pionierka w dziedzinie tańca współcze- 
snego wykorzystująca technologie komputerowe, 
Alison Knowles — artystka intermedialna, Marga- 
ret Masterman — filozofka i lingwistka oraz ma- 
larka Ulle Wiggen. Na kilku innych wystawach, 
poświęconych związkom sztuki i technologii, sta- 
tystyki te wyglądały podobnie. 

W tym samym roku Frank Malina — in- 
żynier i artysta założył akademickie pismo LE- 
ONARDO, które stało się platformą wymiany 
wiedzy pomiędzy artystami i teoretykami zainte- 
resowanymi sztuką i technologią. Przez wiele lat 
publikowane w nim teksty pisali mężczyźni: na- 
ukowcy, inżynierowie i artyści, co sprowokowało 
Judy Malloy — poetkę i redaktorkę, by zainicjo- 
wać dla LEONARDO projekt Women, Art and 
Technology (1993). Jego celem było zachęcenie 
artystek-kobiet pracujących z nowymi mediami, 
aby zaczęły pisać o własnych pracach. Projekt 
poprzedziły badania, które ujawniły, że wokół 
LEONARDO skupia się niewielka liczba kobie- 
cych autorek: teoretyczek i artystek piszących czy 
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tylko zgłaszających do publikacji teksty z zakresu 
technologii i mediów. Mimo, iż artystek posługu- 
jących się nowymi mediami wciąż przybywało, 
na początku lat dziewięćdziesiątych ich obecność 
nie tylko w czasopiśmie, ale także w przestrze- 
niach ekspozycyjnych wciąż nie mogła się równać 
z udziałem mężczyzn. Jak bumerang powróci- 
ło pytanie: dlaczego nie było wielkich artystek- 
-kobiet i dlaczego nie ma ich w obszarze sztuki 
konstruowanej w oparciu o nowe technologie? 
Projekt podsumowany został w formie publikacji 
Women Art and Technology i w założeniu miał 
dowodzić, że kobiece projekty i teksty są włączone 
w sposób równorzędny w obszar dyskusji o sztuce 
technologicznej, niejako wpisując się w politykę 
wyrównawczą.'9 

To działanie, jakkolwiek byśmy go nie oce- 
niali, było jednym z pierwszych aktów przerwania 
milczenia i zwrócenia uwagi na problem analo- 
giczny do kwestii kobiet w obszarze nauki i tech- 
nologii. Na poziomie badawczym wyraźnie pod- 
kreśla się, że problem kobiet w nauce i technologii 
jest czymś, co koliduje z naukową epistemologią, 
a ich odkrycia często były przywłaszczane lub po- 
mniejszane przez mężczyzn. Kobieca determina- 
cja w wyrażaniu własnych poglądów i podejmo- 
waniu różnego rodzaju aktywności (m.in. na polu 
sztuki) natrafiła w okresie algorytmicznej rewo- 
lucji na barierę instytucjonalną i środowiskową. 

Trzecim wydarzeniem, o którym warto 
wspomnieć była wystawa przygotowana przez 
Jacka Burnhama w Jewish Museum w Nowym 
Jorku pt. Software — Information Technology: 
Its New Meaning for Art (1970). Koncepcja 
uzyskała wsparcie techniczne Theodora H. Nelso- 
na, twórcy terminu „hipertekst” i pioniera tech- 
nik informacyjnych. W katalogu wystawy badacz 
podkreślał, że sztuka umożliwia poznanie nauki 
w sposób bardziej dostępny i zrozumiały dla 
społeczeństwa, co znalazło się również w wypo- 
wiedziach artystów i artystki artSscience. I tym 
razem nie obyło się jednak bez krytyki. Edward 
Shanken pisał o kompletnej porażce, niedziała- 
jących komputerach, przerażonych myszoskocz- 
kach z obiektu Seek (skonstruowanego przez Ni- 
cholasa Negropontego i Architecture Machine 
Group M.I.T.) atakujących siebie nawzajem, kło- 
potach finansowych i cenzurze. Wszystkim tym, 
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co ostatecznie przekreśliło nadzieje wystawy na 
bycie liderem w obszarze sztuki eksperymental- 
nej.”! Burnham uwzględnił w swojej wystawie 
dwie artystki: Denes Agnes, artystkę konceptu- 
alną pracującą z wieloma mediami i Sonię She- 
ridan — założycielkę wydziału Generative System 
w School of Art Institut of Chicago (1970) oraz 
honorową redaktorkę pisma LEONARDO. 

Dzięki aktywności artystek oraz starań ku- 
ratorek i badaczek, obecność kobiet w polu sztuki 
nowych mediów jest coraz bardziej widoczna. Nie 
jest to jednak wciąż pole równych szans. „Gender 
problem” nie ominął jednej z największych i naj- 
starszych imprez Ars Electronica dedykowanej 
sztuce, technologii i — paradoksalnie — społeczeń- 
stwu. W roku 2015 Heather Dewey-Hagborg — 
transdyscyplinarna artystka, uprawiająca sztukę 
rozumianą jako praktykę krytyczną konstruowa- 
ną w obszarze biopolityki, otrzymała wyróżnienie 
w konkursowej dyscyplinie Hybrid Art. To spro- 
wokowało ją do analizy kwestii udziału i pozycji 
kobiet w prestiżowej imprezie i zainicjowania 
społeczno-medialnej kampanii pod przewrotnym 
tytułem 4KissMyArs. Artystka pisała: „Jako ko- 
biety w sztuce i technice jesteśmy konsekwentnie 
niedoceniane, niedofinansowane i wykreślane 
z historii. Czujemy, że nasza praca nie jest tak do- 
bra, jak naszych kolegów i, gdybyśmy tylko zrobi- 
ły to lepiej, osiągnęłybyśmy takie same pochwały 
i osiągnięcia, jak oni. W zeszłym roku w końcu 
zrozumiałam, że to bzdury”.?* Dewey-Hagborg 
wskazała, że w ciągu dwudziestu dziewięciu lat 
trwania festiwalu dziewięć na dziesięć nagród 
głównych otrzymali mężczyźni, w ujęciu całościo- 
wym oznacza to, że aż 90% nagrodzonych arty- 
stów to mężczyźni. 

W ciągu trzydziestu lat trwania festiwa- 
lu wiele się zmieniło, zarówno w obszarze sztuki 
i technologii, jak i w sferze społecznej, ale artyst- 
ki i badaczki nadal stanowią mniejszość w sztuce 
mediów. Gerfried Stocker, dyrektor artystyczny 
Ars Electronica, zapewniał jednak, że mała licz- 
ba kobiet, które zdobyły Golden Nica — najwyż- 
sze wyróżnienie festiwalowe — nie jest kwestią 
polityki, jaką wyznaje festiwal, lecz odzwierciedla 
dominujący i bardzo niezadowalający stan rze- 
czy, czyli fakt, że znacznie mniej kobiet jest ak- 
tywnych w dziedzinie sztuki i technologii.>3 Temu 
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stwierdzeniu przeczy jednak spora liczba arty- 
stek zgłaszających swoje prace na konkurs PRIX 
Ars Electronica, ale i tych, które nominowane są 
do nagród pozakonkursowych. W roku 2016 — 
szczęśliwie dla festiwalu — najwyższe wyróżnie- 
nie w kategorii Visionary Pioneers of Media Art 
(kategoria zainaugurowana w 2014 roku) zostało 
przyznane (wspomnianej już w tym tekście) Jasi 
Reinhard — historyczce sztuki, badaczce, kura- 
torce, która jako jedna z pierwszych zajmowała 
się obszarem sztuki i technologii. Jak na ironię 
Golden Nica, najwyższe wyróżnienie festiwalu, to 
statuetka bezgłowej, idealizowanej postaci kobie- 
ty — Nike z Samotraki. Jak pisze Addie Wagenk- 
necht, uczestniczka kampanii rozpoczętej przez 
Dewey-Hagborg, jest to kwintesencja tego, w jaki 
sposób uprzedmiotawiamy kobiety, które — jak 
twierdzimy — nagradzamy.?4 Artystka widzi pro- 
blem w szerszym kontekście jako błąd systemo- 
wy, prowadzący do wykluczania kobiet z obiegu 
wystawienniczego, a tym samym marginalizacji 
ich obecności i znaczenia w tworzeniu kanonów 
sztuki współczesnej.>5 

Jedynie reinterpretacja sytuacji i zastoso- 
wanie polityki równości może bowiem sprawić, 
że siła opowieści o nowych mediach wzbogaci 
się o głosy kobiet — artystek i badaczek, których 
w historii jest całkiem sporo, jednak ich miejsce 
jest marginalne i wciąż marginalizowane. Anali- 
zując kwestie filozofii i teorii dotyczących nauki 
oraz miejsca i znaczenia kobiet w jej obszarze, 
Derra (powołując się na teksty Haraway) pisała, 
że „pokazanie wykluczonych kobiet ma pozwolić 
na ich ponowne włączenie w dyskurs, pozwolić na 
wzbogacenie istniejących sieci powiązań, pozwo- 
lić odezwać się tym czynnikom, które uciszaliśmy, 
przemawiając w ich imieniu.”26 Uwzględnienie 
głosu kobiet w obszarze algorytmicznej rewolucji 
mogłoby przynieść intrygujące i świeże spojrzenie 
na te jej aspekty, które zgodnie z obowiązujący- 
mi metodologiami nie znalazły dla siebie miejsce 
w przestrzeni nauki i sztuki.>7 Publikacja Women, 
Art and Technology. Wystawy — takie jak zaini- 
cjowana przez brytyjską artystkę Annę Dumitriu 
wystawa, a zarazem świetne hasło propagują- 
ce wolnościowe idee: Technology is not neutral 
(2016). Czy zintensyfikowanie działań na rzecz 
poszerzania strategii w kierunku instytucjonalne- 
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go włączania kobiet w różnego rodzaju struktury, 
którymi one zarządzają (o czym pisała Dewey- 
-Hagborg). Te działania świadczy o tym, że kobie- 
ty-artystki — mimo własnych sukcesów — odczu- 
wają, że nie wszystko zostało zrobione w kwestii 
wyrównania ich pozycji w obszarze sztuki. 

W roku 1896 Maksym Gorki opisujący 
swoje wrażenia z pokazu nowego medium - fil- 
mu braci Lumiere, rozwodził się nad nieznośną, 
spopielałą szarością ulicznych scen ruchomej 
fotografii, rozgrywających się „w dziwnej ciszy, 
w której nie słychać turkotu kół, żadnego odgłosu 
kroków ani mowy. Nie. Żadnego śladu skompli- 
kowanej symfonii dźwięków, która zawsze towa- 
rzyszy ludzkim ruchom. Szaro-popielate liście 
drzew kołyszą się bezgłośnie na wietrze, a szare 
sylwetki ludzi, jakby skazane na wieczną ciszę 
i okrutnie ukarane pozbawieniem wszystkich ko- 
lorów życia, bezszelestnie ślizgają się po szarej 
ziemi.”28 Filmowy obraz był dla Gorkiego depre- 
syjny w swoim ograniczeniu, a nowe medium — 
niepokojące z uwagi na jego nieodkryte jeszcze 
możliwości oraz wpływ, jaki mogły wywierać na 
umysły i świadomość odbiorców. To, co zdiagno- 
zował poeta, kilkadziesiąt lat później było już dla 
badaczy i twórców prawdziwym polem ekspery- 
mentów. W setną rocznicę Rewolucji październi- 
kowej, która jest również pięćdziesiątą rocznicą 
założenia pisma LEONARDO) sztuka nowych 
mediów, tak jak dla Gorkiego film, pozostaje 
ruchomym lecz czasami monochromatycznym 
obrazem. Może nie (jak widział to poeta) „króle- 
stwem” szarego, ponurego życia, ale z pewnością 
obszarem, który czeka na dopełnienie postaciami 
artystek. By zakończyć ten tekst głosem kobiety, 
powołam się, na pierwszą w historii filmu - reży- 
serkę Alice Guy Blachć (1873-1968), która doło- 
żyła wszelkich starań, by sztuka filmowa nie była 
postrzegana jedynie jako groteskowa kopia rze- 
czywistości, ale jako sztuka, której potencjał tkwi 
w narracji i wyobraźni. Pierwszym filmem La Fée 
aux Choux (1896) Guy zainaugurowała takie za- 
wody jak producenta, reżyserka i choreografka 
po raz kolejny udowadniając jak wielka siła tkwi 
w kobiecie wykorzystującej technologię. 
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